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В пределы информационной культуры предмет попадает в первую 
очередь в своей визуальной составляющей. Это образы в рекламе и инст-
рукция, интерфейсы и другие составляющие визуальной коммуникации, 
алгоритмы, визуализированные для пользователя в виде последователь-
ности действий. Со своей стороны, визуальность современной культуры 
во многом опирается на технику. Самые разнообразные технические при-
способления – такие, как фотография, видео, радио и телевидение составля-
ют основу современной коммуникации и формируют доминирование 
визуальной составляющей в процессе обмена знаками. Эта техничность 
процесса коммуникации была проанализирована В. Беньямином, в одном 
из наиболее известных его эссе «Краткая история фотографии». В этой же 
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работе была четко декларирована многократно изученная после этого тема 
тиражирования образов и идей. В определенном смысле, например, попу-
лярный ныне термин «симурякр» наследует именно идее Беньямина. Пара-
докс ситуации заключается в том, что само это рассуждение основано на 
противопоставлении искусства, как чего-то подлинного, уникального и 
крайне важного для человека, множеству медиа как чему-то лишенному 
серьезного основания, построенному на призраке и фантоме. Противопос-
тавление –  это изначально не может быть решено – стать искусством фото-
графия не может по определению (так мы ее определили), а не быть искус-
ством в то же время не может так как само существование фотографии 
противоречит классической эстетике.  Другими словами, фотография на-
стоятельно пытается добиться равенства той сфере культуры, которую она 
сама же уничтожает.  
Рубеж XIX и ХХ века в истории искусства ознаменовался увеличени-
ем интереса к логическим связкам, особенно к парадоксам и нонсенсам. 
Приблизительно в то же время художники сталкиваются с постоянно 
возрастающим давлением со стороны властных структур, которые все 
чаще выступают в качестве заказчиков содержания произведения искус-
ства. В данной статье мы попробуем проследить связь между этими дву-
мя тенденциями и выявить их сущностную взаимосвязь. Цель текста – 
показать, что парадокс и нонсенс оказываются сущностно необходимы в 
произведении искусства как одна из возможных стратегий осмысления эсте-
тической ценности власти. 
В истории искусства парадокс, видимо, проявлялся двумя способами. 
Первым, наиболее очевидным, является прием отрицания власти (как это 
делал Л. Кэррол в своих прекрасных сказках или Э. Эбботт в знаменитой 
«Флатландии»). Вторым способом оказывается признание власти в форме 
парадокса (например, у Г.К. Честертона истина власти чаще всего оказы-
вается выражена в форме парадоксального суждения, в качестве примера 
можно привести следующее высказывание: «Просто удивительно, как вы, 
такие умные, попадаетесь на собственном недоверии! Вам говорят - вы от-
махиваетесь. Заговор отрицают – значит, он есть» Г.К. Честертон «Предан-
ный предатель»). Парадокс в этом случае является одной из форм выхода за 
пределы обыденного словоупотребления, за пределы метанаррации. Па-
радокс представляется одной из самых разумных стратегий для осмысле-
ния сущности власти в пределах эстетического опыта. Власть в данном 
случае предстает в качестве Другого – она, руководствуется только собст-
венным, часто не слишком гуманным, дискурсом и, в то же время, не 
претендует на всеприсутствие, ее точка зрения не позволяет ей быть все-
ведущей. Парадокс возникает так как зритель, занявший место в центре 
паутины власти, вдруг обнаруживает собственную слепоту. Аналогичный 
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прием С. Жижек обнаруживает в кинематографе: «Поэтому объяснение 
Хичкока, согласно которому задача «взгляда с точки зрения Бога» заклю-
чается в том, чтобы держать нас, зрителей, в неведении (относительно 
идентичности матери), не вызывая подозрения в том, что режиссер стара-
ется от нас что-то скрыть, подталкивает к неожиданному, но все-таки 
неизбежному выводу: если при помощи «взгляда с точки зрения Бога» 
нас держат в неведении, то определенное радикальное неведение должно 
быть присуще статусу самого Бога, который четко соответствует слепому 
функционированию символической машины» [3; С. 61]. Таким образом, 
власть присутствует в произведении искусства через парадокс. 
Хочется обратить особое внимание на то, что подобное присутствие 
власти связано в первую очередь с медийностью современного искусства 
и основывается, по всей вероятности, на изменении статуса самого про-
изведения. Действительно, одной из трудностей эстетики ХХ века оказа-
лось принципиальная размытость самого произведения искусства. Было 
создано и разработано множество причин и объяснений для этой утраты. 
Фактически под вопросом оказывается объективность произведения, воз-
никает подозрение что искусство – это нечто такое что можно «потро-
гать» и «посмотреть», скорее это что-то вроде игры в шахматы или го, 
когда сюжет разворачивается по ходу партии и только в том случае, если 
зрители этот сюжет «конструируют». 
Пожалуй, одним из первых и самых интересных точек зрения на этот 
вопрос мы встречаем в текстах В. Беньямина. Тиражируемость произве-
дения искусства, говорит Беньямин, принципиально меняет отношение 
зрителя к произведению искусства. Если принять буквально рассуждение 
Беньямина, то статус произведения в современной культуре оказывается 
весьма проблематичен. Шедевр не является более объектом и, следова-
тельно, не имеет явного объективного статуса. Поэтому произведение 
искусства оказывается привязано к позиции воспринимающего субъекта. 
Субъект может сказать, что это «искусство для художников», т.е. вещь, 
существующая только для тех, кто находится в контексте рассуждения. В 
этом случае, как это и происходит у Ортеги-и-Гассета в «Дегуманизация 
искусства», обыватель заранее отказывается от понимания данного про-
изведения, со всеми вытекающими отсюда последствиями. Или же про-
изведение должно выражать некое новое содержание, не вписывающееся 
в текст обывателя и, следовательно, дающее повод зрителю выйти на но-
вый уровень восприятия. Воспользовавшись терминологией Делеза, мы 
можем сказать, что шедевр оказывается или нонсенсом («слово, отсы-
лающее к самому себе»), или парадоксом («выведение события на по-
верхность и развертывание языка вдоль этого предела»).   
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Предмет оказывается в странном и непривычном для себя положении, 
оно перемещается из сферы вещей в мир смыслов. Это вполне логично, 
вписывается в теорию Ж. Делеза о том, что «парадоксальный элемент 
является одновременно и словом, и вещью» [1; С. 98]. Визуальная со-
ставляющая вещи в классическом шаблоне была подобна с вещности са-
мого произведения искусства. В ситуации медийного производства эта 
незыблимость исчезает и на ее место приходит намного более мобильная 
схема.  «Ключевая идея состоит в том, что иконический знак воспроизво-
дит не объект, а некоторые условия его восприятия, которые затем транс-
крибируются в иконический знак; селекция этих условий детерминиро-
вана кодами узнавания; изображение – не аналог реальности, а результат 
культурных конвенций. И здесь именно семиотика позволяет детектиро-
вать границу между природным и культурным» [5; С.92]. 
При подобной постановке проблемы, мы изначально предполагаем, 
что выводы Беньямина некорректны. Это было бы странно, потому что 
заключение достаточно последовательно и обоснованно. Поэтому логич-
но было бы признать, что выводы Беньямина логичны, но только для той 
концепции искусства, с которой он был знаком, в современной же культу-
ре сам феномен искусства выглядит немного другим и, следовательно, 
по-прежнему занимает свою нишу в культуре.  
Когда Беньямин пишет об ауре произведения искусства, он отталки-
вается от концепта уникальности произведения искусства. Уникальность 
шедевра привязывается, кажется, таким концептам, как уникальность содер-
жания произведения искусства и пассивность восприятия зрителя. Анало-
гичным образом вещь в информационной культуре не может быть уникаль-
ной самой по себе, но всегда дана через сериацию или тиражирование. 
Изображение чего-то шаблонного, повторяющегося, ординарного из-
начально не интересно для живописи. Но для каждой картины всегда на-
ходится что-то свое, уникальное и неповторимое, достойное стать сюжетом 
для живописца. Эта неповторимость образа связана с особенностью изобра-
жения, а именно, с точкой зрения и, следовательно, с перспективой изобра-
жения. Но «в перспективе самой по себе осуществляется парадокс. Тем бо-
лее что перспектива и парадокс определяются сходными признаками: и то и 
другое указывают на видимое, удаляясь от него, незаметно, но решительно. 
Парадокс удостоверяет видимое, но через противопоставление, или даже 
переворачивание; он буквально образует антивидимое, антивзгляд, проти-
вовнешность, которые предлагают зрелище, противоположное тому, что 
ожидалось увидеть на первый взгляд» [4; С.7]. 
Помимо предмета изображения для зрителя оказывается важным и то, 
как нарисован данный предмет. Более того, в действительно живописных 
полотнах техника исполнения подчас затмевает предмет изображения. 
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Предмет изображения подчас (по крайней мере, в субъективном воспри-
ятии) является вторичным по отношению к тому, как сделана картина. 
Сказать, что художник нарисовал большую волну – значит не сказать 
ничего. Важно то, как, используя сложнейшие технические средства, с не-
обыкновенным мастерством художник сумел вывести предмет изображе-
ния на холсте – сделать это так, что изображение действительно выгляде-
ло «как сама волна».  
Именно поэтому предметом живописного изображения может быть 
предмет, не являющийся красивым в полном смысле этого слова. Тут в 
дело вступаю разнообразные фактуры, цвета, композиция и прочие со-
ставляющие живописного изображения.  
Пассивность воспринимающего субъекта. Перед лицом всего этого 
великолепия, субъект поставлен в некое пассивное состояние. Здесь нет 
места для того, чтобы развернуть воображение (ведь предмет нарисован 
живо и ярко) или ум (мыслить сам по себе предмет все равно не получа-
ется – такое мышление будет тавтологичным). Поэтому единственное, 
что остается субъекту – это занять созерцательную позицию и рассматри-
вать предмет изображения, восхищаясь мастерством художника. Зритель 
не проявляет активности, так как ему негде ее проявлять – на картине нет 
места для этого, поэтому при восприятии зритель заведомо занимает пас-
сивную позицию. 
Мы можем говорить об активности субъекта и концептуальности 
предмета непосредственно (непонятно, следовательно, активно или не-
изобразительно, следовательно, концептуально), но о тексте мы можем 
говорить только в рефлексивном анализе. Отсюда проблема – как можно 
отличить текст от изображения, по крайней мере, в случае произведения 
искусства.  
Трудность заключается также в том, что изображение, в свою очередь, 
также является текстом. Так или иначе, но восприятие произведения ис-
кусства всегда заканчивается текстом. Проблема, следовательно, заклю-
чается не в различии текста и изображения, а в различении текста, поро-
жденного изображением, и текста, основывающегося на другом тексте.  
Оба эти типа текста, судя по всему, достаточно плотно интегрированы 
в природу парадокса и обнаруживаются даже там, где парадокс не вполне 
очевиден. Например, в анализе перспективы изображения: «вот и пер-
спектива по-своему провоцирует появление парадокса. Или, точнее, она 
имитирует парадокс, разворачивая установленную ею связь между види-
мым и невидимым. И в том и в другом случае взгляд доходит до видения 
того, что не мог быть в состоянии увидеть, но по-разному: парадокс 
предлагает антивидимое, тогда как перспектива наводит на мысль о про-
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рыве взгляда. Парадокс утверждает видимое, которое оспаривает види-
мое, перспектива – взгляд, который проникает через видимое» [4; С.13].  
Каковы могут быть критерии различия в данном случае? Понятно, что 
различие должно быть в семантических структурах текста. Субъект, объ-
ект и грамматика остаются неизменными, меняется смысл воспроизво-
димого текста. Попробуем разобраться в этой ситуации.  
В классической философской ситуации предмет хочет стать объектом, 
интенциональность непосредственного восприятия выстраивается именно 
на предположении о том, что предмет может быть объектом восприятия. 
Знак в непосредственном восприятии объектом не является. Он возникает 
как нечто, перенаправляющее взгляд субъекта к предмету, видоизменяющее 
предмет. В искусстве же знак оказывается предметом восприятия, требую-
щим вполне четкого и подробного осознания.  
Если произведение искусства – это текст, то сама проблема с тиражи-
руемостью достаточно сильно изменяется. Знак, поскольку он не суб-
станциален, не представляет проблемы для повторяемости. Более того, 
знак существует ровно постольку, поскольку он повторяется. Поскольку 
знак – это то, что отсылает нас к предмету, знак является знаком ровно 
постольку, поскольку этот маршрут совершается раз за разом. В книге 
«Повторение и различие» Делез показывает, что есть два различных мо-
дуса сохранения смысла – понимание и повторение. Понимание возмож-
но в тех случаях, когда предмет не является уникальным, особенным. 
Повторение, наоборот, есть способ сохранения, познания особенного. 
Знак явно относится именно ко второй категории. Понять знак нельзя, его 
можно только запомнить. Поэтому повторение для знака абсолютно есте-
ственно, более того, без повторения знак существовать не может.  
Итак, только в предложении возникает актуальная различенность. И 
там же возникает смысл как то, что выражается предложением. Но, не-
смотря на то что смысл существует только в предложении, он, по Делѐзу, 
не является атрибутом предложения. Для того чтобы сделать смысл ат-
рибутом языка, мы должны работать с противопоставлением языка дей-
ствительности, только тогда смысл по закону исключенного третьего 
станет принадлежать языку. Делѐз, как мы уже показали, не говорит о 
действительности вне языка. Наоборот, все его работы построены на том, 
что действительность и язык абсолютно неразличимы, это настолько оче-
видно для него, что даже не нуждается в доказательстве. Здесь его пози-
ция, пожалуй, целиком идентична с той, которую занимает большая часть 
французских философов двадцатого века и которую замечательно выра-
зил Жак Деррида: «Итак, чтение не должно ограничиваться удвоением 
текста, однако оно не имеет право выходить и за его рамки, обращаясь к 
чему-то другому – к внешнему объекту… или к внетекстовому означае-
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мому, содержание которого возникло бы вне языка, то есть в нашем 
смысле слова, вне письма как такового… Внетекстовой реальности не 
существует» [2; С. 313]. Соответственно с этим утверждением, смысл, по 
Делѐзу, оказывается абсолютно самостоятельным, но в то же время на-
правленным на язык и на вещь одновременно. Вот что пишет Делѐз: 
«Смысл – это и выражаемое, то есть выраженное предложение, и атрибут 
положения вещей. Он развернут с одной стороны, к вещам, а с другой – к 
предложению. Но он не сливается ни с предложением, ни с положением 
вещей или качеством, которое данное предложение обозначает. Он явля-
ется именно границей между предложениями и вещами. Это именно тот 
aliquid, который обладает сразу и сверх-бытием и упорством, то есть тем 
минимумом бытия, которое побуждает упорство. Именно поэтому смысл и 
есть «событие, при условии, что событие не смешивается со своим про-
странственно-временным осуществлением в положении вещей» [1; С. 42].  
Смысл хоть он и определяется через пересечение вещей и языка, но 
он есть абсолютно самостоятельная сущность. Более того, по Делѐзу, не 
язык выражает смысл, а смысл обосновывает язык. Действительно, в 
предложении происходит актуализация возможных событий. В результа-
те любое предложение должно выражать действительное положение ве-
щей, то есть смысл. Но смысл при этом совершенно не выводим ни из 
поверхности, ни из глубины. Более того, как мы уже сказали, и поверх-
ность, и глубина являются абстракциями, то есть мы можем говорить о 
них лишь на основании существования различных смыслов. Смысл ока-
зывается первичным.  
Но, признав самостоятельность смысла, мы тут же вынуждены отка-
заться от представления о едином и неделимом смысле. Если основание 
смысла двоично, то и в нем самом должно быть что-то от четкости и аб-
солютной различимости поверхности, а что-то от темной слитности всего 
со всем, господствующей на глубине. Как показывают исследования 
Фрейда, эти две стороны неотличимы друг от друга настолько, что даль-
ше констатации их различия пройти очень трудно, поскольку возникает 
сопротивление этой различимости, свидетельствующее об их тесной пе-
реплетенности. Впрочем, сделать это, очевидно, возможно, поскольку в 
противном случае психоанализ оставался бы лишь на теоретическом 
уровне. 
Ключевым в данном случае является восприятие картины зрителем. 
Сталкиваясь с произведением, субъект сам разворачивает его смысл (или 
сводит все к бессмыслице). Картина существует ровно постольку, по-
скольку субъект не в состоянии столкнуться с хаосом. Сама по себе кар-
тина хаос – там, как в «Черном квадрате», нет ничего, но есть все.  
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С одной стороны, на картине не изображено ничего определенного. 
Вне зависимости от того, говорим ли мы о композициях Кандинского, 
Банке супа Уорхола или Трубке Магритта, присутствие предмета там 
весьма иллюзорно. Точнее говоря, вне зависимости от того, есть ли на 
картине предмет или нет, там нет никакого определенного события, т.е. 
вниманию субъекта не во что упереться. И именно эта «пустота» предос-
тавляет полную свободу воображению. В отсутствии реального события 
субъект может различить там все что угодно или ровно столько, сколько 
позволит ему различить та система знаков, в которой он существует. 
«Оригинальность масс-медиа заключается в том, чтобы рассказать одну и 
ту же историю разными способами, но эти способы отличны от тех прие-
мов, которые использовались авторами «серийных» романов в XIX веке: 
мы имеем дело с различными приемами вариаций. Вариации историчны, 
и благодаря им ни одна «копия не является на самом деле таковой – «все 
дело в этих маленьких отличиях», как говорил небезызвестный персонаж 
Квентина Тарантино» [5]. 
Все воспринимаемое нами является до известной степени уже суще-
ствующим. Попытка увидеть что-то новое приводит к появлению кентав-
роподобных созданий – соединения частей в единое, невероятное, целое. 
Точно так же в восприятии современного искусства зритель подчас ока-
зывается в рамках тех лингвистических возможностей, которые у него 
есть. И это придает повторяемости произведения искусства совершенно 
иной смысл. Произведение искусства является тиражируемым не только 
в том смысле, что технологии позволяют воспроизводить картинку с ми-
нимальной потерей качества, но и потому, что само произведение искус-
ства существует только в событии прочтения его зрителем, прочтение же 
по определению является повторяемым. Оно воспроизводится, практиче-
ски без потерь, ровно столько, сколько данное произведение вообще су-
ществует.  
Произведение искусства этом случае похоже на Кэрроловско-Делезовский 
образ бумажника в виде ленты мебиуса, предмет-ловушка. Ловушка коварная, 
по крайней мере для классического субъекта, который со всей своей непо-
средственностью смотрит на предмет и надеется увидеть там нечто, но стал-
кивается, в конечном итоге, только с самим собой. И в этом смысле каждое 
произведение подобно Делезовскому парадоксу – оно выводит на поверх-
ность глубинные события и позволяет субъекту столкнуться (прогово-
рить) то, что в обыденной жизни остается непознаваемым и скрытым.  
Мы выделили несколько черт, характеризующих присутствие предме-
та в информационной культуре – это визуальности, отсутствие объектив-
ности, требование для субъекта быть активным в своем восприятии и 
ускользание предмета от буквального понимания. Предмет, таким обра-
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зом, занимает совершенно особое положение, схожее с тем, что В. Бень-
ямин писал о произведении искусства в эпоху его технической воспроиз-
водимости. Вместе с тем, предмет в информационной культуре не является 
произведением и, следовательно, обладает совершенно особым статусом – 
он создает видимость доступности, вместе с тем, воплощая собой принцип 
идеальной недостижимости и ускользая от любой попытки познания.  
 
                            ЛИТЕРАТУРА 
 
1. Делѐз Ж. Логика смысла: Пер. с фр.- Фуко М. Д 29 Theatrum philosophicum:  - М.: «Раритет», 
Екатеринбург: «Деловая книга», 1998. - 480 с. 
2. Деррида Ж. О грамматологии.  М.: 2001. - 364 с. 
3. Жижек С. Киногид извращенца. Екатеринбург: Гонзо, 2014. – 472 с. 
4. Марьон Ж.-Л. Перекрестья видимого. М.: Прогресс-Традиция, 2010. – 176 с. 
5. Усманова А. Р. Эко У. Парадоксы интерпретации. М., 2008 г. – 198 с. 
 
                                                              TRANSLIT 
 
1. Delyoz Zh Logika smysla M.: Raritet, Ekaterinburg Delovaya kniga, 1998.   480 s. 
2. Derrida Zh O grammatologii m 2001   364 s. 
3. Zhizhek S Kinogid izvrashchenca Ekaterinburg: Gonzo, 2014. 472 s. 
4. Maron Zh  Perekrestya vidimogo M.: Progress Tradiciya, 2010. 176 s. 
5. Usmanova A. R. Ehko i paradoksy interpretacii. M., 2008. 198 s.
